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ten Satz. Die Tonika war oft verschleiert, Dissonanzen wurden gehäuft, der Tritonus schien 
immer wichtiger zu werden. Gedrängte Skalenläufe mit rauher chromatischer Färbung ka-
men zu einem ganz plötzlichen Ende, das als Spannungsballung empfunden werden mußte, 
und die Synkopierung gab den Eindruck einer beklemmenden Ruhelosigkeit. Hier in der Coda 
bricht nun das Licht durch. Die Dissonanzen und besonders der Tritonus weichen allmählich 
zurück; die Synkopierung wird immer mehr in den Hintergrund geschoben und verschwindet 
schließlich ganz, wenn die Coda auf dem starken Taktteil eines starken Taktes endet; die 
Läufe sind glatt, weitläufig und geben den Eindruck der Freude; F-dur als Tonika ist jetzt 
eindeutig aufgestellt durch die häufigen perfekten Kadenzen mit Sprüngen von C nach F im 
Cello. Weiter Ambitus und Gegenbewegung nach außen in den letzten Skalenläufen stehen im 
Gegensatz zu den anderen Schlüssen, die im Unison nach konvergierenden Läufen auftraten. 
Die fallende Quinte, die an den anderen Schlüssen als quasi-Seufzer erschien, ist hier sehr 
fein und unauffällig in die freudigen Skalenläufe eingebaut, d. h. hohes C in der ersten Vio-
line, A in der zweiten Violine, F wieder in der ersten Violine. So ist der Hörer nun ganz 
entspannt und freudig bewegt und wird dem bekannten Komponisten Randall Thompson darin 
zustimmen, daß "keine Champagnerflasche je in einem besseren Moment entkorkt worden 
ist". 
Peter Gradenwitz 
BEETHOVEN OP. 131 - SCHÖNBERG OP. 37 
Arnold Schönberg hat bei verschiedenen Gelegenheiten Beethoven als eines seiner musika-
lischen Vorbilder bezeichnet und im Vorwort zu einem 1939 privat aufgenommenen und an ei-
nige Freunde verschickten Schallplattenalbum des Ersten Streichquartetts - vom Kolisch-
Quartett gespielt - besonders auf das cis-moll-Quartett op. 131 hingewiesen, das zusammen 
mit Liszts Klaviersonate und den Sinfonien Anton Bruckners und Gustav Mahlers starken Ein-
fluß auf seine Kompositionsweise ausgeübt habe: "Wir jungen Komponisten glaubten, in ihnen 
den künstlerischen Weg der Komposition gefunden zu haben. 111 In diesem Zusammenhang 
spricht Schönberg vor allem von der ungewöhnlichen Länge und dem pausenlosen Ablauf des 
Werkes. In seinem bekannteren Text über seine "Lehrmeister" - "in erster Linie Bach und 
Mozart; in zweiter Beethoven, Brahms und Wagner112 - weist Schönberg auf Bachs "Kunst, 
alles aus Einern zu erzeugen und die Gestalten ineinander überzuführen", und schreibt, von 
Beethoven habe er gelernt: 
1. die Kunst der Entwicklung der Themen und Sätze; 
2. die Kunst der Variation und Variierung; 
3. Die Mannigfaltigkeit des Aufbaus großer Sätze; 
4. die Kunst, unbedenklich lang, aber herzlos kurz zu schreiben, wie es die Sachlage erfor-
dert; 
5. Rhythmik: die Verschiebung der Gestalten auf andere Taktteile. 
Daß Schönberg sich intensiv vor allem mit Bach und Beethoven beschäftigt hat, erhellen 
Grundlagen und Entwicklungszüge seiner Musik. Hier sei Dokumentation zum Phänomen eines 
Motives vervollständigt, auf dessen auffallend wiederkehrende Formung, ''Variation und Va-
riierung" - um Schönbergs feinsinnige Unterscheidung anzuwenden -, an anderem Orte auf-
merksam gemacht worden ist3. 
In Arnold Schönbergs unvollendetem Oratorium 'Die Jakobsleiter' - seinem ersten großen 
religiös-weltanschaulichen Werk - finden wir zum ersten Mal ein zwölftöniges Thema; es 
setzt sich aus zwei Sechs-Ton-Motiven zusammen, und diese werden beherrscht von einem 
charakteristischen Vier-Ton-Grundmotiv mit den Intervallen kleine Sekunde - übermäßige 
Sekunde - kleine Sekunde (im vierstimmigen Kanon auf die Worte "Herrgott im Himmel, hör' 
unser Flehen": A-Gis-F-E). Diese Intervall-Zusammensetzung kehrt wieder im weltanschau-
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lieh-religiösen 'Credo', dem Chorstück op. 27, Nr. 2: "Du sollst nicht, Du mußt!", in 'Mo-
ses und Aron', im 'Sch'ma Jisra'el' aus 'Ein Überlebender aus Warschau', im 'Kol Nidre'i', 
im hebräischen Psalm op. 50b und im letzten Fragment Schönbergs "Und trotzdem bete ich" -
hier noch im Takt, in dem die Komposition abbricht. Das Motiv, das augenscheinlich form-
bildend bei der Entstehung des Zwölftonprinzips mitgewirkt hat, erscheint in allen religiös-
gebundenen Kompositionen Arnold Schönbergs, aber auch in einer Reihe anderer Kompositio-
nen - in frühen Klavierstücken, in den Skizzen zu einer Passacaglia und besonders eindring-
lich im Largo des Vierten Streichquartetts op. 37. 
Das Largo beginnt mit einer psalmodischen Melodie, deren liturgischer Charakter - an 
gregorianischen Gesang und dessen hebräische Vorformen erinnernd - dadurch unterstrichen 
wirkt, daß alle vier Instrumente unisono spielen - Geigen und Bratsche auf ihren G-Saiten 
und das Cello in seinem höchsten Register. Die in früheren Zwölftonwerken Schönbergs ver-
miedene Wiederholung von Tönen im Reihenthema macht hier einer spontanen Wiederholung 
wesentlicher Töne Platz, ein weiteres Charakteristikum liturgischen Singens. Das gleiche 
betonte Wiederholen von Themen finden wir auch im Hauptthema des eröffnenden Allegro-
Satzes, das sich ohne weiteres als mit dem Largo-Thema eigentlich identisches Thema er-
kennen läßt, und in den Nebenstimmen des Finalthemas. Die Beziehung zum 'Kol Nidre'i' 
läßt sich in diesem - zwei Jahre vor dem 'Kol Nidre'i' entstandenen - Quartett ebenso sinn-
fällig herstellen wie zu den anderen religiösen Kompositionen. Nachdem in den letzten Jah-
ren Dokumente zur Familiengeschichte Schönbergs veröffentlicht worden sind4, kann die Ver-
mutung ausgesprochen werden, daß Schönberg von frühester Kindheit an die überkommenen 
Gesänge der hebräischen Liturgie gehört und in sich aufgenommen hat. Der aus Ungarn stam-
mende Vater bezeichnete sich als Freidenker, doch die in Prag geborene Mutterwargesetzes-
treu und hielt Feiertage und Riten auch in Arnold Schönbergs Elternhaus. Unter den Vorfah-
ren werden Kantoren der Synagoge genannt, und der junge Schönberg hat die Mutter sicher-
lich die alten Melodien singen hören. Die "fremdländische" Melodik dieser Gesänge muß ihm -
jedenfalls unbewußt oder unterbewußt - in Erinnerung gekommen sein, als ihn die freie Chro-
matik einer noch lose an Tonalität gebundenen Musik nicht mehr befriedigen konnte. Von der 
'Jakobsleiter' bis zu 'Moses und Aron' und von dieser Partitur bis zum Vierten Streichquar-
tett ist die charakteristisch-liturgisch-melodische Vierton-Grundlage von zwölftönigen The-
men immer stärker wirksam geworden, bis sie dann folgerichtigerweise die tonal-gebundene 
. Komposition des 'Kol Nidre'i' selbst beherrscht und in den letzten religiösen Werken wieder-
kehrt. 
Es ist dieses Vierton-Motiv, das uns zu Beethoven - und vor allem zum cis-moll-Quartett -
zurückführt, wobei wir zu früher geäußerten Vermutungen Dokumentation beibringen können. 
In der langsamen (Adagio-) Einleitung zum Finale, das ist dem 6. Teil des Quartetts, ist 
deutlich ein Motiv herauszuhören, das aus den für die hebräische Liturgie typischen Inter-
vallen gebildet ist: hier Gis-Fisis-Dis-Gis-Ais, Variierung eines Motivs, das nun nicht nur 
das gesamte op. 131 beherrscht, sondern Grundmotiv aller letzten Streichquartette Beethovens 
bildet. Das Grundmotiv des cis-moll-Quartetts ist aus den Tönen Cis-His-A-Gis gebildet -
genau identisch mit Schönbergs Vierton-Intervallen; im a-moll-Quartett op. 130 sind es die 
Töne A-Gis-F-E, und weitere Variierungen finden wir im B-dur-Quartett, in der 'Großen 
Fuge' und im "Muß es sein? Es muß sein" des F-dur-Streichquartetts. In einem Brief an 
Karl Holz im Dezember 1826 notiert Beethoven ein Thema auf die Worte "Wir irren alle samt 
nur jeder irret anderst (sic) 115 mit einer aufsteigenden Melodie: C-Des-E-F und G-As-H-C -
wieder dieselben Intervalle. 
Man hatte bisher die für Beethoven merkwürdige Melodik mit ihren hebräisch-liturgischen 
Anklängen lediglich mit der Tatsache in Verbindung gebracht, daß Beethoven zur Zeit, als 
er eine neue Reihe von Streichquartetten zu schreiben plante, einen Auftrag erhalten hatte, 
eine Kantate auf hebräische Texte zur Einweihung eines neuen israelitischen Bethauses in 
Wien zu komponieren, und sich die vorgeschlagenen Texte hatte bringen lassen. Die verschie-
denen Eintragungen des Bruders und Neffen in den Konversationsheften der Zeit bezeugen, daß 
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Beethoven anscheinend mehrere Male Besuche von Beauftragten der Kultusgemeinde empfan-
gen und sogar auch über die finanziellen Forderungen nachgedacht hat, die er stellen wollte. 
Ob ihm außer den Texten auch traditionelle Melodien vorgelegt wurden, ist bisher nicht nach-
gewiesen. Welches die Texte waren, läßt sich jetzt aus dem Programm der Einweihungsfest-
lichkeiten des Bethauses in der Seitenstettergasse in Wien feststellen, das im Archiv der 
Jüdischen Gemeinde gefunden wurde6 . Auch Teile der Musik (Abschriften, keine Autographe) 
sind gefunden worden; sie ist, nachdem Beethoven den Auftrag schließlich nicht angenommen 
hat, vom Kapellmeister, Organisten und Komponisten Joseph Drechsler verfaßt worden, den 
höchstwahrscheinlich Beethoven selbst empfohlen hatte. Drechsler war zu dieser Zeit Orga-
nist zu St. Stephan, hat aber nachweislich Kompositionen nicht nur für die Kirche, sondern 
auch für den jüdischen Gottesdienst geschrieben, das heißt für die nicht-streng-orthodoxe Ge-
meinde, in welcher Musikübung in Brauch kam. Während nun Beethovens Instrumentalmusik 
der Zeit Affinität zur hebräisch-liturgischen Melodik zeigt, sind Joseph Drechslers Kompo-
sitionen für die Synagoge ganz in klassischer Harmonie-gebundener Melodik gehalten, in der 
kaum Spuren jüdischer Tradition zu entdecken sind. 
In den Konversationsheften stellt sich Beethoven ein Mann namens Porges vor7: "Ich heiße 
Porges und bin Ihr innigster Verehrer". Unter den Namen der Mitglieder der Kultur- und 
Gottesdienstkommission der Gemeinde findet sich der Name Porges nicht, wohl aber lebten 
in Wien Mitglieder der ursprünglich aus Prag stammenden weitverzweigten Familie Porges, 
von denen einige literarisch und musikalisch interessiert waren: ein Nachkomme war Hein-
rich Porges, der zu den aktiven Helfern und Förderern Richard Wagners gehörte. Obwohl 
in den Konversationsheften nicht unbedingt ersichtlich ist, daß es der "innigste Verehrer" 
war, der mit dem Auftrag der Synagogengemeinde zu Beethoven kam, kann dies zum minde-
sten vermutet werden, und er kann auch Texte oder musikalische Beispiele unterbreitet ha-
ben. Der ausführlichste Text in den Konversationsheften - chronologisch der erste (43v) -
lautet: "Die Juden hier, haben die Erlaubnis vom Kaiser bekommen, einen großen Tempel 
zu bauen, dieser ist nun bald fertig, und nun wollen sie von Dir ein neues Musikwerk dazu 
haben mit Chören, welches sie Dir ungeheuer zahlen würden, indem Rothschild mit dabey 
ist. Es wäre in mancher Hinsicht gut, wenn Du es ihnen machtest. " Ein andermal heißt es 
(41 r): "Der Mensch, der schon ein Mahl einen Brief brachte, worin er um Dein Urtheil über 
das Oratorium, welches Dir schon früher übergeben wurde . . . Er sagte, die Juden eröffnen 
ihren Tempel hier, und dazu wäre es gut. " Diese Eintragung könnte früher zu datieren sein 
und den Besuch der jüdischen Emissäre vorbereitet haben. 
Der Hinweis auf den Oratorien-Text bezieht sich wohl auf Beethovens Pläne, sich mehr 
und mehr der vokalen Musik zu widmen: er hatte von der Gesellschaft der Musikfreunde den 
Auftrag zur Komposition eines Oratoriums erhalten (und nicht ausgeführt) und sich sehr in-
tensiv mit dem Plan eines Oratoriums 'Sauls Tod' nach einem Text von Christoph Kuffner 
beschäftigt. Beethoven interessierte sich lebhaft für die Forschungen Raphael Georg Kiese-
wetters und beauftragte seinen Adlatus Holz, ihm Werke über hebräische Musik zu besorgen : 
"Beethoven hatte Händels Saul sehr studirt und viel gelesen über die Musik der alten Juden ; 
er wollte Chöre in den alten Tonarten schreiben. 118 Das projektierte Oratorium wird in den 
Konversationsheften immer wieder erwähnt, und Beethovens Arzt Dr. Wawruch berichtet, 
daß er noch in der letzten Krankheit "sogar davon träumte, sein begonnenes Oratorium 'Saul 
und David' endigen zu können119, dessen ersten Teil er "auch schon im Geiste skizzirt hatte, 
als er vom Tode abberufen ward1110. 
Wie für die Kompositionen Arnold Schönbergs, so erhalten wir durch dokumentiertes Mate-
rial auch für die Eigenheiten in Beethovens Spätwerken zum mindesten partielle Erklärung; 
Andeutungen dieser Art geben uns Einsicht in das unterbewußte Fortwirken eigentümlicher 
Einflüsse auf Denken und Schaffen der großen Meister, das ja die theoretische Analyse allein 
niemals bis in jene Tiefen erleuchten kann, die wohl verborgen bleiben müssen. 
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Anmerkungen 
1 Vgl. auch das Programmheft der Internationalen Ferienkurse für Neue Musik, Darm-
stadt 1953. 
2 Im Aufsatz Nationale Musik (Februar 1931), von J. Rufer in: Das Werk Arnold Schön-
bergs, Kassel 1959, S. 138 f., zitiert. 
3 Ausführlich in unserem Beitrag Religiöse Motive in Schönbergs Musik, in: Erster In-
ternationaler Schönberg Kongreß, Wien 1974. 
4 Vgl. vor allem H. H. Stuckenschmidt, Schönberg - Leben, Umwelt, Werk, Zürich-Frei-
burg/Br. 1974. 
5 Vgl. A. W. Thayers Beethoven-Biographie, Bd. 5, hrsg. von H. Riemann, Leipzig 1908, 
s. 418. 
6 Das Archiv befindet sich in der Sammlung von Archiven der Gemeinden der Diaspora im 
Sprinzak Building auf dem Campus der Hebräischen Universität Jerusalem. 
7 Heft V, Blatt 44v. 
8 Ausführliches Material über Beethovens Oratorien-Pläne vgl. Thayer-Riemann, 5. Bd., 
1908, S. 325 ff. ; A. Chr. Kalischer, Beethoven und seine Zeitgenossen, 4. Bd. : Beet-
hoven und Wien, Berlin-Leipzig o. J., S. 254 ff. ; auch H. Kier, Raphael Georg Kiese-
wetter, Regensburg 1968, S. 43 ff. - Die "alten Tonarten" haben ja auch Widerhall im 
"Dankgesang" des a-moll-Quartetts op. 130 gefunden. 
9 Kalischer, a. a. 0., S. 269. 
10 Nach C. F. Weidmann, vgl. Ka.lischer, a. a. 0., S. 253. 
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